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      Résumé 
            
       
Ce travail consiste en l’élaboration d’une séquence d’enseignement de français utilisant le cinéma 
comme ressource didactique. Nous partons d’un texte à l’origine d’un film et nous l’étudions en 
faisant des parallèles avec le film en prenant appui sur certains aspects de ce dernier pour souligner 
des éléments du texte littéraire.
L’œuvre choisie est Une partie de campagne de Maupassant, texte qui avait été déjà pressenti pour 
mener une éventuelle expérience pratique en classe, expérience qui n’a finalement pas eu lieu. Le 
film utilisé dans la contrepartie filmique est Partie de campagne de Renoir. Dans l’étude, on ne peut 
pas faire l’économie de l’analyse conjointe des deux œuvres, même succincte, car on en tire des 
indications pour établir une séquence d’enseignement par la suite.
Après l’introduction qui précise la position adoptée dans ce travail, nous étudions le paratexte, puis 
l’incipit afin de cerner l’horizon d’attente. Nous nous interrogeons sur la fidélité de l’adaptation. 
Ensuite nous considérons la mise en scénario en étudiant les reprises du discours du texte dans le 
synopsis. Nous relevons l’ajout de scènes dans le film qui ne correspondent pas directement au récit 
de la nouvelle et cherchons leur fonction dans la narration. Prenant en compte ces scènes, nous 
abordons la  théâtralité  avec le  système des  personnages  et  la  question du ton.  L’ironie  décelée 
servira  à  l’analyse  de  quelques  passages  en  fin  de  séquence  d’enseignement.  La  situation 
d’énonciation est également étudiée comparativement à partir du point de vue  sous l’angle littéraire 
et cinématographique.
Finalement une séquence d’enseignement est préparée à partir de ce qui a été vu.
Mot  clés:  adaptation,  paratexte,  synopsis,  nature,  désir,  piège,  idylle,  point  de  vue,  caméra 
subjective, caméra objective, ironie.
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1.       Introduction
L'enseignement  du  français  peut  s'enrichir  de  l'apport  du  cinéma  sur  plusieurs  plans.  Nous 
privilégierons  dans  notre  étude  le  complément  que  peut  apporter  la  version  cinématographique 
d'une œuvre littéraire lors de l'analyse et de la compréhension de cette même œuvre.
En préambule de ce travail, il avait été prévu de conduire, au moyen d'un questionnaire, une étude 
comparative en classe à propos de la réception d'un texte avant et après la visualisation de son 
adaptation cinématographique. Cependant il est apparu que le nombre d'élèves servant de base à des 
conclusions se voulant de portée méthodologique, celui d'une classe, serait peu représentatif de la 
réalité.  Statistiquement  parlant,  celle-ci  exige  un  échantillonnage  beaucoup  plus  important  afin 
d'établir  une  certaine  constante  dans  les  résultats  obtenus  auprès  d'une  population  d'étudiants. 
D'autres raisons de nature logistique ont rendu par ailleurs cette approche impraticable et nous ont 
amenés  à  projeter  en toute  fin de séquence d'enseignement  la  version cinématographique d'une 
œuvre qui était alors étudiée en classe. Le bilan de ce genre d'activité est bien maigre. On ne peut 
pas l'exploiter pédagogiquement étant donné que les élèves ne sont plus mobilisables sur le sujet 
étudié, le temps qui lui était imparti étant épuisé.  Dans ce genre de situation, l'enseignant n'a aucun 
retour sur l'effet de la projection quant à la réception de l'œuvre littéraire. Il ne peut pas entamer un 
travail réflexif sur le film en lui-même en tant qu'adaptation, ni sur l'apport qu'il octroie aux élèves. 
De  plus  ces  derniers,  arrivés  au  bout  de  la  séquence,  trouveront  probablement  peu  d'intérêt  a 
engager par eux-mêmes une réflexion à propos de la projection.
Pour remédier à ces écueils, nous procéderons à une approche comparative de deux productions 
littéraire et cinématographique sous divers aspects. L'adaptation cinématographique choisie étant 
relativement  proche  de  l'œuvre  originale,  nous  envisagerons  le  synopsis,  comme son alter  ego 
textuel  et cinématographique, dans l'idée de respecter notre postulat de départ qui vise à améliorer 
l'étude du texte d'origine. Avec cette option, nous nous éloignons d'un procédé qui a souvent cours 
dans l'utilisation du cinéma en classe,  d'ordre thématique et  qui cherche à  favoriser  la  création 
textuelle  et  la  logique  argumentative  à  partir  des  informations  apportées  par  le  film.  Il  faut 
mentionner que l'œuvre finalement choisie a fait l'objet d'une importante production didactique et 
pédagogique. La prise en compte de cette dernière en tant qu'objet spécifique d'enseignement nous 
aurait éloigné, nous semble-t-il, de notre projet premier. En conséquence, la bibliographie dont nous 
avons tenu compte est relativement restreinte et ne prétend pas à l'exhaustivité des travaux sur la 
question.
Dans  la  première  partie  de  cette  étude,  nous  envisagerons  des  aspects  qui  nous  semblent 
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remarquables dans l'œuvre abordée selon une perspective pédagogique relative à l'étude du français. 
Puis, à partir de ceux-ci, nous créerons une séquence d'enseignement concernant cette même œuvre, 
mais néanmoins reproductible à d'autres couples  littérature-cinéma moyennant des  modifications 
effectuées en fonction des thèmes traités par ces œuvres et des choix opérés lors de la réalisation du 
film en regard du texte littéraire original. Le rapport au théâtre sera également étudié, dans l'idée 
que cet art, relativement proche du jeu d'acteur au cinéma, est partie intégrante de l'enseignement du 
français, tout au moins sous la forme littéraire que peut représenter le synopsis.
 2. Étude comparée d'Une partie de campagne de G. de Maupassant et du 
film Partie de campagne de A. Renoir.
Le  choix  de  cette  nouvelle  et  de  son  adaptation  filmique  comme  exemple  de  notre  démarche 
didactique repose sur plusieurs critères. En premier lieu, la brièveté de la nouvelle et du film permet 
de mener une étude assez serrée. Deux périodes suffisent à la fois à la projection et à la lecture de la 
nouvelle. Cela donne la possibilité  de travailler sur  la totalité du texte et du synopsis. Ce texte se 
prête  également  bien  à  la  transposition  en  images  filmiques  en  raison  du  souci  d'illusion 
référentielle de mise dans un texte naturaliste et convenant à l'efficacité du cinéma en terme d'effet 
de réel. Ceci contribue à la fidélité du film par rapport à  la nouvelle, ce qui est un avantage dans 
une démarche comparatiste. D'autre part  cette œuvre avait déjà été envisagée pour un travail de ce 
type  lors  d'une  séquence de  travail  en classe,  le  même auteur  étant  alors  étudié  avec  un autre 
ouvrage.  De  plus,  l'existence  d'une  littérature  critique  facilite  l'établissement  des  concepts 
théoriques  à  mettre  en  place.  En dernier  lieu  nous  pensons  que les  principes  méthodologiques 
dégagés par cette analyse-ci sont aisément transférables lors de l'étude d'autres œuvres, moyennant 
quelques adaptations.
2.1  Première étape: au seuil de l'œuvre, paratexte et générique. 
Le paratexte,  terme recouvrant la matière textuelle accompagnant le livre et  apparaissant sur la 
couverture, les dédicaces, les avertissements ou autres préfaces, est riche d'informations concernant 
le récit qu'il enveloppe, tout comme l'est pour l'œuvre cinématographique, le générique. Ce dernier 
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comprend divers éléments  de présentation du film, comme le titre qui apparaît en premier, suivi du 
nom du réalisateur. Ensuite viennent des informations concernant plusieurs aspects du film à venir, 
comme le système des personnages qui apparaît dans la distribution, pareil en cela aux indications à 
ce sujet que peut donner le programme d'une pièce de théâtre. Une hiérarchie des personnages est 
révélée par l'ordre avec lequel ils apparaissent à l'écran. Par rapport à la nouvelle, on relève des 
modifications de noms et  l'apparition d'acteurs qui ne figuraient pas dans le texte d'origine.  On 
remarque l'ampleur du dispositif  mis en place pour parvenir  au produit  final  qu'est  le film, par 
rapport à l'activité de l'écrivain qui travaille seul, en principe, face à sa feuille de papier. Tout un 
univers  constitué  de  techniciens  et  de  personnages  en  rapport  avec  la  production  apparaît  au 
générique. Ce « paratexte » est semblable  à celui du livre quant aux informations données à partir 
de la couverture et des pages de garde de l'ouvrage. Paratexte et générique constituent donc l'un des 
premiers  contacts  que le  lecteur  ou le  spectateur  peut  avoir  avec l'œuvre.  S'il  peut  fonctionner 
comme élément publicitaire d'incitation à l'achat pour le roman, le spectateur assistant au générique 
d'ouverture est quant à lui déjà dans la salle, ayant fait le choix de la consommation de l'œuvre. Il 
faudrait pour rétablir la comparaison à ce stade, remonter aux affiches du film, comparables alors 
aux couvertures du roman. 
Dans l'exemple qui nous préoccupe qu'est Partie de campagne de Renoir, on est déjà entré dans la 
diégèse filmique avec le générique, car des images de cours d'eau apparaissent en arrière-fond. Puis 
apparaît le premier carton. C'est un avertissement appartenant pourtant toujours au générique. 
2.2               L'ouverture.
Un parallèle peut être établi en terme de structure entre l'ouverture d'un film et l'incipit du texte qui 
l'inspire. On rappelle aux élèves qu'un roman ou une nouvelle se compose d'un incipit qui présente 
une situation, des personnages et une motivation. L'incipit correspondant à l'ouverture du film, il 
s'agit de voir avec eux si le programme annoncé dans l'incipit se retrouve dans le film, et si ce n'est 
pas le cas, à quelle situation on a affaire. On peut donc déjà se faire une première idée sur le degré 
de fidélité du film par rapport au texte source à ce stade. Les élèves tentent de délimiter les bornes 
de l'ouverture dans Partie de campagne. Cela permet de préciser à quels moments les récits vont ou 
non de concert,  ou se rejoignent éventuellement. Il s'agit donc pour les élèves de retourner à la 
nouvelle pour étudier l'incipit et d'en tracer les limites. 
Dans les faits, il y a divergence entre les deux œuvres. En effet, tout le trajet de la famille Dufour 
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depuis Paris manque dans le film. Le générique est suivi d'un premier carton d'avertissement, dont 
on a déjà parlé, puis d'un deuxième carton qui aborde la narration, avec le résumé suivant:
Carton n°2: 
M. Dufour, quincaillier à Paris, entouré de sa belle-mère, de sa femme, de sa fille et de son commis Anatole 
qui est aussi son futur gendre et son futur successeur, a décidé, après avoir emprunté la voiture  de son voisin le 
laitier, en ce dimanche de l'été 1860, d'aller se retrouver face à face avec la nature.
Ce carton qui résume  le début de la nouvelle semble correspondre partiellement à l'incipit. C'est 
cependant très elliptique par rapport à la nouvelle. Des informations supplémentaires sont par contre 
données sur le rôle d'Anatole, le commis de la boutique des Dufour, ce qui modifie l'attente du 
spectateur du film par rapport au lecteur de la nouvelle.
Puis, le premier plan du film raccorde avec la nouvelle au moment du passage sur la Seine, avec la 
vue depuis le pont, qui correspond  au moment où la famille aperçoit le restaurant Poulain.  Ainsi 
tout l'épisode de l'approche de la campagne à partir de la ville est gommé dans le film, le carton 
synthétisant la situation. L'incipit de la nouvelle est donc supprimé dans le film, remplacé par un 
bref carton.
2.3          Adaptation ou création?
 
La question de la fidélité du film à la nouvelle se pose donc d'entrée de jeu dans notre analyse, car 
une partie importante du récit du début de la nouvelle disparaît dans le film. On interroge les élèves 
à ce sujet  car c'est  une réflexion qui porte sur la compréhension du récit  et  du discours qui le 
véhicule. Elle appartient de ce fait à l'étude de la langue, du discours et des ses transpositions. On 
pourrait penser que ce questionnement a davantage sa place en fin d'analyse lorsqu'il est temps de 
dresser  un  bilan  de  l'étude  comparative.  Cependant  nous  pensons  que  dans  le  cadre  d'une 
didactique, il est productif d'aborder tôt cette problématique car elle confronte rapidement les élèves 
aux difficultés  de l'adaptation.  Une grande part  de ce qu'implique la  mise en scénario du récit 
d'origine y est liée.
L'imbrication du générique et de l'ouverture est un élément à relever. On constate que le carton n°2, 
mode d'énonciation hérité des débuts du cinéma, est un élément textuel difficile à départager du 
générique.  De plus, avec le plan sur la rivière, l'eau est omniprésente dès le début de la projection. 
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Elle  incarne cette nature recherchée par les Dufour dans l'incipit de la nouvelle. Le générique est 
donc contaminé par la diègèse. 
Bien que l'incipit de la nouvelle soit éludé dans le film, l'on n'est pas si loin du texte source dans 
cette  ouverture  avec  la  présence  immédiate  de  la  nature.  Le  réalisateur  fait  donc  des  choix 
interprétatifs qui ne sont pas en contradiction avec  la  nouvelle. Ils conviennent peut-être même 
mieux au média filmique qu'une lourde reconstitution des préparatifs et du transit de la famille vers 
la campagne. L'écriture condensée de la nouvelle trouve son répondant dans cette mise en scène. 
S'agissant de choisir un établissement, alors que la pancarte de l'auberge est lue successivement par 
le père et la mère Dufour dans la nouvelle, le film  nous présente à son tour cette enseigne à deux 
reprises, par l'image, puis par le son. Il semble donc qu'une forte coïncidence est  recherchée malgré 
tout entre texte et film, et que le désir du réalisateur est bien de respecter l'esprit du texte au plus 
près de certains détails.
Toujours dans l'idée d'un travail comparatif sur l'ouverture, les  élèves se penchent sur  le synopsis 
afin de relever des éléments qui appartiennent à l'incipit. Ainsi lorsque Mme Dufour déclare suite à 
l'objection  d'Anatole  «  ...  on  reste  ici!  Il  fait  bien  trop chaud sur  la  route »,  cette  répartie  de 
l'adaptation se rapporte  à l'allusion au soleil qui  brûle les visages au début de la nouvelle. On voit 
que le synopsis ramasse certains éléments de l'incipit  pour les intégrer au scenario.
Un élément qui pourrait aller au contraire dans le sens d'une infidélité à la nouvelle consiste dans le 
fait que Renoir a procédé à l'adjonction de scènes inédites. Au début du film, un premier échange 
dialogué a lieu avec un jeune pêcheur avant que l'on ne nous montre la pancarte annonçant l'auberge 
de M. Poulain. Ceci n'apparaît pas dans la nouvelle. Quelle fonction peut avoir cet échange? On 
peut y voir un  effet d'annonce. En effet l'idée de pêche au sens propre et figuré est récurrente dans 
le film. Ce peut être une référence au piège qu'elle constitue pour les hommes de la famille qui se 
font justement détourner leurs femmes par les canotiers, leurrés qu'ils sont par les cannes qu'on leur 
a prêtées pour qu'ils puissent se livrer à leur passion de la pêche. Ce leurre à portée métaphorique 
est par essence lié à l'élément aquatique qui imprègne tout le film. A partir de ce premier dialogue 
qui fonctionne comme une mise en abîme, l'histoire pourrait donc être placée sous le signe du piège. 
Cette création serait une interprétation du récit, des commentaires du narrateur, et de l'intertexte lié 
à Maupassant, la notion de piège dans les relations entre hommes et femmes étant souvent présente 
chez  cet auteur. 
La mise en dialogue, basée sur des reprises, entraîne des  modifications par rapport au récit de la 
nouvelle. Par exemple, au début du synopsis, on constate une reprise du « Eh bien! » qui était le 
premier discours direct du texte de la nouvelle. Le « Eh bien! madame Dufour, cela te va-t-il? te 
décideras-tu à la fin? » est  remplacé dans le synopsis par «  Eh bien! mes enfants vous savez, je 
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crois que nous avons tapé dans le mille. Il y a là un restaurant. Ça doit être le bon coin. On va 
déjeuner là. Ça t'va madame Dufour? ». Dans cette répartie, la famille semble tomber spontanément 
sur le  bon endroit  pour se restaurer,  alors  que chez Maupassant,  le choix de l'auberge apparaît 
comme l'aboutissement d'une longue recherche, terme heureux de la traversée  du champ sinistre de 
la banlieue industrielle de Paris. De plus, Mme Dufour ne peut ici qu'acquiescer aux propos de son 
mari, alors que dans le texte de la nouvelle, c'est elle qui paraît patronner la famille. La hiérarchie 
des personnages est donc légèrement modifiée .Autre exemple, le carton n°2 lie d'entrée de jeu le 
commis à la jeune fille. Il lui donne plus de poids par rapport à la nouvelle dès le début du film. 
Cela change l'idée que l'on peut se faire du déroulement de l'histoire. 
Nous voyons là, ne serait-ce que par les nécessités inhérentes à l'adaptation, que le problème du 
degré de fidélité à l'œuvre originale reste une question ouverte qui dépend non seulement de la 
volonté du réalisateur, mais aussi  de la nature du récit  et  de certains choix entraînant de fil  en 
aiguille  toute  une  chaîne  de  causalités,  qui,  pour  garder  une  cohérence  au  film,  fait  pencher 
l'adaptation d'un côté ou de l'autre. Ainsi la suppression de l'incipit, nous l'avons vu brièvement avec 
le thème de la nature et de l'eau, entraîne  dans le film  l'adjonction de scènes inédites.
2.4 Système des actants 
Avec Une partie de campagne, les personnages de la nouvelle sont sommairement dépeints. C'est 
leur rôle social plutôt que leur individualité qui est utile au récit. Les canotiers, par exemple, ne sont 
pas distingués avant la scène de l'idylle. La focalisation est externe. L'omniscience du narrateur ne 
nous fait pas pénétrer dans les consciences bien que la focalisation interne soit utilisée pour nous 
faire partager les sensations d'Henriette et d'Henri sans faire appel aux ressources de l'intériorité ou 
de l'exploration psychologique.
Le film est moins caricatural que le texte dans la description des personnages de par la nature de 
l'image. Il en découle une personnalisation plus marquée dans le film où, par exemple, d'entrée de 
jeu,  les  canotiers  sont  individualisés.  Entre  Henri  et  Rodolphe,  le  réalisateur  concourt   par  un 
prénom à ce que la nature a déjà distingué, alors que la nouvelle ne particularise les canotiers que 
tardivement. On peut noter que le film tend à désingulariser les deux canotiers dans une même 
quête de la femme par la grâce d'un montage parallèle de scènes mettant aux prises Rodolphe et 
Mme Dufour, d'un côté et le couple Henri-Henriette de l'autre. Le réalisateur parvient ainsi à rester 
au plus près de la nouvelle dans ses considérations génériques sans rien enlever aux bénéfices de 
l'individualisation immédiate que procure le cinéma.
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Un schéma actanciel permet de mieux comprendre la fonction des personnages. Ils gravitent autour 
de la quête de la sensualité,  celle de la nature pour le clan Dufour et celle des femmes, objet du 
désir des canotiers. Dans cette dernière quête, les canotiers sont les héros et les hommes  du clan 
Dufour les adjuvants, puisqu'ils se plient volontiers aux envies d'excursion des autres protagonistes 
pour pouvoir pêcher. Nous inclurons de plus la nature comme actant omniprésent dans le  film. 
Les élèves devront remarquer l'appariement en couples successifs des personnages du film: couple 
des époux Dufour et  couple des canotiers  au début,  puis  couple de la mère et  de la fille dans 
plusieurs scènes, constitution du couple du père Dufour et du commis, redistribution des couples 
entre les femmes et les canotiers et enfin constitution du couple d'Henriette et d'Anatole à la fin du 
récit.  En parallèle  ils  y verront une structure sociale  qui  se désintègre pour former de manière 
éphémère un nouvel ordre dans lequel les couples sont formés selon des règles obéissant aux  lois 
de la nature et du hasard plutôt que de la société. Ils remarqueront le retour à l'ordre bourgeois à la 
fin, la jeune fille étant tombée entre les mains du commis, successeur du boutiquier.
2.5  Mise en scénario
Bien que certains aspects cinématographiques soient incontournables et que nous prévoyions donc 
en préambule de la séquence d'enseignement avec la classe une initiation succincte aux outils utiles 
à  l'étude  du  cinéma,  ainsi  qu'une  introduction  à  l'analyse  de  séquence,  nous  nous  attacherons 
principalement au dialogue comme vecteur du récit. Nous partons du principe qu'une étude poussée 
du  langage  proprement  cinématographique,  véhiculé  par  l'image  elle-même,  demande  un 
investissement qui nous éloigne de l'enseignement du français proprement dit. Par contre, dans la 
mesure où le récit progresse principalement par le dialogue, on peut  envisager le cinéma comme on 
le ferait d'une pièce de théâtre.
L'élaboration des échanges dans Une partie de campagne se fait par la reprise des dialogues de la 
nouvelle, par l'adaptation des discours directs et rapportés en dialogue, et par la création d'échanges 
dialogués en relation avec les thèmes abordés1. 
Ainsi, le passage de la découverte des yoles par la famille Dufour est-elle l'objet d'une transposition 
d'une partie du discours tenu à cette occasion. Nous mettons ci-dessous en comparaison nouvelle et 
synopsis afin de mieux pouvoir relever ce qui relève d'une reprise:
1Curchod Olivier, Partie de campagne: Jean Renoir, Nathan: synopsis, 1995, p. 52
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Nouvelle
[...] et il plaisanta sur le mot « dames », dont on désigne les deux montants qui retiennent les avirons, disant 
que les canotiers, et pour cause, ne sortaient jamais sans leurs dames. Il s'échauffait en pérorant et proposait 
obstinément de parier  qu'avec un bateau comme ça,  il  ferait  six  lieues à l'heure sans se  presser.  (Guy de 
Maupassant, Une partie de campagne, Le livre de poche, Paris, 1996, p. 20)
Synopsis
HENRIETTE, retirant une dame: Qu'est-ce que c'est que ce machin-là, dis papa?
MONSIEUR DUFOUR: Ça, mon enfant, c'est pour maintenir les avirons. Ça s'appelle une « dame ». C'est ce 
qui fait dire que les canotiers ne sortent jamais sans leur dame! ( Rires.) Ah! Ah! Ah!... ( Monsieur Dufour en 
gros plan) Eh bien! Moi, c'est simple, avec un engin comme ça, je suis prêt à parier que je ferai du 25 km à 
l'heure sans m'presser! ( Synopsis de Partie de campagne, Le livre de poche, Paris, 1996, pp. 61-62)
Discours narrativisé et discours indirect libre sont  utilisés pour créer un dialogue en deux répliques 
dans  le  film.  Afin  d'introduire  le  thème de  la  dame dans  le  synopsis,  le  réalisateur  fait  parler 
Henriette. Elle interroge son père concernant un constituant de la yole, qui nous est nommé au 
moyen d'une didascalie (indication de scène) dans le synopsis:
 HENRIETTE, retirant une dame: Qu'est-ce que c'est que ce machin-là, dis papa? (synopsis)
La réponse du père est au plus près de la nouvelle dans la répartie suivante:
 Ça, mon enfant, c'est pour maintenir les avirons. (synopsis)
La posture docte de celui qui assume le rôle de père et de connaisseur des éléments techniques de la 
yole est conservé.
Le Ça s'appelle une « dame ». C'est ce qui fait dire que les canotiers ne sortent jamais sans leur  
dame! ( Rires.) Ah! Ah! Ah!... (synopsis)
 est fidèle au 
 [...]et  il  plaisanta sur le mot « dames »,  dont on désigne les deux montants qui retiennent les  
avirons, disant que les canotiers, et pour cause , ne sortaient jamais sans leurs dames. (nouvelle)
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La deuxième partie de la réplique suivante:
Eh bien! Moi, c'est simple, avec un engin comme ça, je suis prêt à parier que je ferai du 25 km à  
l'heure sans m'presser! (synopsis)
 provient fidèlement également de la phrase qui suit: 
Il s'échauffait en pérorant et proposait obstinément de parier qu'avec un bateau comme ça, il ferait  
six lieues à l'heure sans se presser. (nouvelle). 
Les six lieues correspondent effectivement aux 25 kilomètres de 1936. Seule l'obstination de M. 
Dufour, dans sa vantardise à proposer de parier n'est pas rendue par le dialogue: il [...] proposait  
obstinément de parier (nouvelle). La redondance du discours du père n'est pas non plus reproduite. 
L'écrit, par la possibilité qu'il a d'évoquer elliptiquement le discours avec le discours narrativisé ne 
peut pas être pleinement reproduit et échappe à ce niveau à sa reproduction filmée. Il serait en effet 
peu adéquat dans un moyen-métrage de facture classique de transcrire ici littéralement en dialogue 
les  bribes  de  discours  itératifs  du père  que  la  nouvelle  évoque seulement.  On touche  ici  à  un 
problème qui atteint également le théâtre, à moins de faire appel à des didascalies ou à une voix off. 
2.6     L'énonciation
Dans  Une partie  de  campagne une  place  discrète  est  ménagée  au  narrateur.  Le  récit  est  à  la 
troisième personne et donne l'impression de se raconter tout seul.  Il faut rechercher des traces de 
subjectivité relevant du narrateur dans le discours indirect libre par exemple. Il s'agit dans cette 
œuvre naturaliste  de rendre compte d'une réalité sociale et de donner une impression d'objectivité. 
L'illusion de réalité s'accroît  encore lorsque le récit  est adapté en dialogue afin de constituer le 
scénario.  En  effet,  c'est  alors  les  personnages  par  l'entremise  de  leurs  paroles  qui  donnent 
l'impression  de  faire  avancer  l'histoire,  dissimulant  davantage  l'instance  narratrice.  Ce  mode 
d'énonciation est  proche de celui du théâtre, nonobstant la marque d'énonciation  que constitue le 
cadre de l'image en lui-même, ainsi que le montage cinématographique qui renvoie inévitablement à 
une instance extérieure. Le spectateur de théâtre ne se heurte  en effet qu'aux bords de la scène pour 
limiter son regard quant à la diégèse, alors qu'au cinéma, il est dirigé également par le montage, 
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marque d'énonciation cinématographique. 
Bien qu'il soit avant tout une narration, le texte de Maupassant contient des échanges dialogués de 
manière  limitée.  Il  est  composé également  de  discours  rapportés.  La  présence  du  narrateur  est 
discrète,  ce  que  respecte  l'adaptation  filmée  qui  fait  jouer  diverses  perspectives  narratives. 
Cependant les effets ne sont pas équivalents. La perspective portée sur les événements est en effet 
différente selon que l'on a affaire au texte ou au film qui prétend s'en inspirer.  Le cinéma n'a pas la 
toute  puissance  du narrateur  omniscient.  Impossible  pour  lui  de  nous  révéler  les  pensées,  voir 
l'inconscient des personnages.  Il faut pour cela une voix off  ou que l'un des personnages de la 
diégèse livre ses propres pensées.
Cependant la nouvelle de Maupassant est en accord avec les procédés cinématographiques dans la 
mesure où le narrateur accède peu à l'intériorité des personnages à l'exception  d'Henry et Henriette. 
La focalisation externe de la nouvelle convient alors bien à la caméra objective du film. La caméra 
subjective,  elle,  nous  fait  partager  le  regard  d'un  personnage  sans  nous  donner  accès  à  son 
intériorité. La caméra objective est neutre de ce point de vue, et cette neutralité  est plus apte à 
favoriser l'identification du spectateur avec la diégèse, comme si celui-ci en était partie prenante en 
tant qu'observateur invisible. 
Sur cette question de la perspective, mettons en comparaison la nouvelle et le film concernant un 
passage représentatif à cet égard qu'est la scène qui voit se balancer aux escarpolettes les femmes du 
clan Dufour:
 
Mlle Dufour essayait de se balancer debout, toute seule, sans parvenir à se donner un élan suffisant. C'était une 
belle fille de dix-huit à vingt ans ; une de ces femmes dont la rencontre dans la rue vous fouette d'un désir 
subit, et vous laisse jusqu'à la nuit une inquiétude vague et un soulèvement des sens. Grande, mince de taille et 
large des hanches, elle avait la peau très brune, les yeux très grands, les cheveux très noirs. Sa robe dessinait 
nettement les plénitudes fermes de sa chair qu'accentuaient encore les efforts des reins qu'elle faisait  pour 
s'enlever. Ses bras tendus tenaient les cordes au-dessus de sa tête, de sorte que sa poitrine se dressait, sans une 
secousse, à chaque impulsion qu'elle donnait. Son chapeau, emporté par un coup de vent, était tombé derrière 
elle ; et l'escarpolette peu à peu se lançait, montrant à chaque retour ses jambes fines jusqu'au genou, et jetant à 
la figure des deux hommes, qui la regardaient en riant, l'air de ses jupes, plus capiteux que les vapeurs du vin. 
(Une partie de campagne, p. 19)
Dans cet extrait, le point de vue paraît appartenir à un témoin anonyme, dont les observations ont 
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une portée générale,  telle la comparaison avec des femmes rencontrées dans la rue.  Malgré les 
considérations  de  jugement  esthétique  (« C'était  une  belle  fille [...]»),  la  focalisation  est  bien 
externe, car  la description pourrait être attribuée à pratiquement tout observateur, de préférence 
masculin de la scène. La subjectivité émanant des commentaires est relative ici au désir masculin en 
général,  avant d'être celui  d'un individu particulier.  A la fin du passage,  le regard est  cédé aux 
hommes présents. 
Dans la version cinématographique, la caméra pourrait se contenter de filmer la scène telle qu'elle 
est décrite par le texte. En effet, un plan fixe sur Henriette se balançant n'aurait pas trahi la nouvelle. 
Cependant  Renoir  s'est  livré  à  un  exercice  qui  développe  considérablement  le  point  de  vue 
descriptif externe et met en exergue le potentiel interprétatif du cinéma.
La scène des balançoires est vue primitivement depuis l'intérieur de l'auberge à travers une fenêtre 
qui fait office de cadre dans le cadre de l'écran de cinéma, mettant ainsi en abîme le mécanisme  du 
cinéma. La perspective cinématographique passe en effet par une mise en cadre, délimitant une 
cible qu'est l'image sur laquelle se focalise la caméra et par là le regard du spectateur. 
L'image d'Henriette   se  balançant  depuis  la  fenêtre  de  l'auberge  appartient  au  regard  des  deux 
canotiers  qui  sont  justement  à  l'intérieur  derrière  la  fenêtre.  C'est  une  focalisation  en  caméra 
subjective.  Cependant, la focalisation évolue lorsque Henriette est filmée en plan fixe dans son 
mouvement,  d'abord  en  contre-plongée,  puis  accompagnée  dans  son  balancement,  épousant  les 
mouvement de la balançoire sur laquelle se trouve la jeune fille. Ces vues ne peuvent être celles des 
deux hommes. L'image est filmée de trop près, et le mouvement accompagnant le regard n'est pas 
naturel. On se trouve en caméra objective à partir de ce moment. Le désir suscité chez les canotiers 
par la vue de la jeune fille se balançant perd sa subjectivité pour devenir générique, parcourant ainsi 
dans la séquence filmée de cette scène un trajet  inverse de celui du texte,  puisque les hommes 
cèdent leur point de vue particulier au profit d'une perspective objective. La jeune fille est alors 
métaphore  du  désir,  dont  la  nature  est  d'aller  et  venir,  s'apaisant  et  s'exacerbant  tour  à  tour. 
L'interprétation du réalisateur est donc mise en évidence. Tout en étant proche du texte, elle parvient 
à s'en démarquer en mettant en image l'essence du désir.
Cette analyse des points de vue respectifs du texte et de l'image permettent aux élèves de mieux 
comprendre les processus en jeu et  en retour  de relativiser  et  de replacer  dans son contexte le 
concept de point de vue en analyse littéraire.
Une autres scène intéressante pour l'analyse  des points de vue mis en œuvre dans le film et dans la 
nouvelle est celle de l'approche de l'île. Tenant compte des spécificités de son médium, le réalisateur 
fait des choix différents de l'écrivain afin de rester paradoxalement au plus près du texte de ce 
dernier. Le point de vue de la nouvelle épouse celui de ses personnages approchant de l'île, pour 
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inspirer au lecteur l'impression que la nature  se porte au-devant des personnages, comme si elle-
même, comme actant, était douée de mobilité. Par contre, la caméra ne mime pas le regard d'un 
personnage. Elle multiplie au contraire les points de vue latéraux sur la nature en lui donnant ainsi 
une  autonomie  propre.  Selon  Sylvie  Rollet2,  Renoir  travaille  par  déplacement,  transformant  le 
dynamisme de la pénétration dans l'île selon la nouvelle par une assimilation des personnages dans 
la nature selon le film. Des points de vue différents, en focalisation interne pour la nouvelle et en 
caméra objective pour film concourent à représenter une même impression  pour le lecteur et  pour 
le  spectateur  et  qui  est  celle  d'une  absorption  par  l'environnement  naturel  ressentie  par  les 
personnages. Sous cet angle le film éclaire les choix de l'écrivain quant au point de vue adopté pour 
parvenir à ses objectifs. 
2.7 Tonalité et théâtralité.
L'ironie  imprègne  le  texte  de  Maupassant.  Elle  transparaît  tout  au  long  du  récit  à  travers  la 
caricature des personnages et par des expressions ou des situations qui donnent dans la satire.  Par 
exemple, l'on  « décharge » la grand-mère de la carriole, comme s'il s'agissait d'une marchandise ou 
M. Dufour, manches retroussées  pousse laborieusement sa femme en balançoire dans une situation 
à  portée  métaphorique  où  les  personnages  sont  ridiculisés.  Ces  derniers  sont  dépeints 
sommairement et il en découle un effet de grotesque, comme  dans la description succincte de M. 
Dufour et d'Anatole ou l'obésité de Mme Dufour.  La satire sociale apparaît  lors de la réaction 
stéréotypée des bourgeois découvrant la campagne ou lorsque, par exemple, Mme Dufour  décide 
du choix de l'établissement où s'arrêter à partir de critères conformes à son statut de caissière de la 
boutique familiale.
S'agissant du film, il est plus difficile de s'appuyer sur la caricature des personnages étant donné les 
caractéristiques de l'image filmique dont l'illusion référentielle est puissante. Bien que les acteurs 
choisis par Renoir présentent des traits physiques typés (le type du bourgeois obèse ou du commis 
insignifiant),  le photogramme décrit néanmoins de manière exhaustive et réaliste par sa nature de 
reproduction  du  réel,  les  objets  et  les  personnages  figurant  dans  son  champ.  Les  ressorts  du 
grotesque s'appuyant sur un ou deux traits résumant un personnage sont moins efficaces dans ce cas. 
Le cinéaste transpose alors le comique de description dans un comique de répétition ou  de situation 
proche du comique de boulevard. Ainsi, la vantardise de M. Dufour est objet de satire tout comme 
la situation vaudevillesque qui voit le bourgeois se faire « voler » sa femme. Si cet aspect est déjà 
2 Rollet Sylvie, Enseigner la littérature avec le cinéma, Nathan, Paris, 1996, p. 91
15
bien présent dans la nouvelle, la satire est développée par les scènes à connotation théâtrale créées 
dans le film. Ainsi M. Dufour et Anatole pêchant, tel Laurel et Hardi, les canotiers dans l'auberge 
critiquant les Parisiens, Mme Dufour aux prises avec les fourmis ou encore Rodolphe jouant de la 
flûte en dansant autour de la grosse femme.   
Chez Maupassant, la présence récurrente  de la dérision contribue finalement à la tonalité tragique 
que la chute apporte à l'ensemble de la nouvelle. Les personnages sont discrédités dans leur être, 
leur  situation,  leurs  espoirs  et  leur  destin.  Même  les  aspirations  romantiques  d'Henriette  sont 
décrites comme des illusions naïves courantes qui ne tarderont pas à la piéger. L'amour véritable 
paraît inatteignable, ou son caractère éphémère ne fait qu'attiser des regrets. Tout cela concourt au 
constat que l'existence est tragique. 
Le film paraît moins pessimiste dans son ensemble. Les êtres sont dépeints sous un jour plus positif. 
L'épisode  réunissant  la  mère  et  Rodolphe  est  plus  valorisant  pour  Mme  Dufour  que  dans  la 
nouvelle. Si cette scène adopte un caractère parodique, les personnages n'en ressortent pas rabaissés 
pour autant. L'aspect tragique est donc moindre que dans la nouvelle, les destins semblant plutôt 
participer du cycle éternel de la nature, mise en relief par l'image.
                                                     *************************
3.    Séquence d'enseignement
En tenant compte des thèmes dégagés  lors de notre analyse comparative, on peut envisager une 
séquence d'enseignement adaptée à l'étude de la nouvelle et du film qui s'en inspire. L'ordre des 
activités est  en accord avec celui de l'analyse que nous avons faite précédemment.  De manière 
linéaire, nous étudierons tout d'abord le paratexte, puis l'ouverture du récit. Ensuite, de manière à 
privilégier la matière textuelle, nous travaillerons sur la mise en scenario du récit avec la reprise des 
divers discours. Après cela, les élèves observeront la dimension théâtrale du film en tenant compte 
des scènes ajoutées par le réalisateur. Certains aspects abordés alors, comme la tonalité, serviront 
ensuite à mieux comprendre quelques passages de la nouvelle, ainsi qu'y contribuera à son tour 
l'étude du film traitant de ces mêmes passages. La séquence s'étale sur une vingtaine de périodes au 
total.
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    Programme
• Quelques principes d'analyse cinématographique, divergences et convergences 
entre film et texte 2 périodes
Objectif: acquérir des outils d'analyse filmique.
Afin de donner accès à l'analyse du film, il est nécessaire que les élèves acquièrent quelques outils 
spécifiques. Deux périodes sont consacrées aux notions suivantes: le montage, le plan, le plan fixe, 
le plan-séquence, plongée et contre-plongée, voix off, caméra objective et subjective, raccords.
Description: le cours est constitué principalement de définitions accompagnées d'extraits de film 
illustrant les notions.
• Générique et paratexte  1 période
Objectif: faire prendre conscience de l'existence et des  enjeux du paratexte par rapport à l'œuvre.
Le paratexte est déjà un discours  qui peut nous dire quelque chose sur l'œuvre qu'il accompagne et 
sur son promoteur qu'il soit auteur ou éditeur. Il fait donc partie de l'analyse de l'œuvre. 
Description:  projection  du  début  du  film  comme  extrait.  Les  élèves  relèvent  les  informations 
données par le livre et par le film. Ils démêlent générique et ouverture. Puis ils comparent paratexte 
et générique. Ils décrivent l'attente créée par ces éléments textuels dans chacun des médias. Pour 
cette raison la projection intégrale est repoussée d'une séance afin que la connaissance des œuvres 
n'interfère pas avec l'horizon d'attente.
• Lecture et projection 2 périodes
Objectif:  réception  des  œuvres  dans  leur  intégralité.  Il  nous  semble  important  que  les  élèves 
acquièrent une vue d'ensemble des œuvres. Leur créateur ne les a pas destinées à une réception 
17
fragmentée selon nous. En pratiquant de la sorte, sans exclure d'autres utilisations du texte et du 
film, comme l'analyse d'extraits par exemple, il nous semble être en accord avec le sens des œuvres.
Description: lecture et projection se font en continu l'une à la suite de l'autre. La brièveté de la 
nouvelle n'est pas un obstacle aux relectures complètes ou partielles ultérieures du texte en fonction 
des  besoins.  En ce qui  concerne le  film,  la  projection se fait  à  partir  d'un disque optique.  Les 
analyses du film, outre qu'elles peuvent reposer en partie sur l'étude du synopsis, peuvent s'accorder 
avec  un  visionnement  de  séquences  vidéo  circulant  sur  le  réseau  informatique  internet  et 
téléchargeables. Le travail s'effectue dans ce cas pour les élèves avec un accès à un ordinateur, à 
l'échelle du groupe tout au moins.
• Incipit et ouverture 2 périodes
Objectif:  prendre  acte  du  programme  narratif  contenu  dans  l'incipit  et  l'ouverture.  L'étude  de 
l'ouverture du film donne une idée du degré de fidélité du film envers sa source. Les choix du 
réalisateur éclairent son interprétation. 
Description:  analyse  de  l'incipit.  Les  élèves  travaillent  sur  les  points  suivants:  délimitation, 
situation, action, système des personnages. Ils procèdent de la même façon avec  l'ouverture du 
film. Ils se posent la question de la confirmation ou non de l'attente suggérée par le paratexte et le 
générique et dressent un bilan comparatif entre les deux médiums par rapport à l'attente suggérée. 
De ce point de vue, les élèves s'attèlent à voir ce qui diffère entre paratexte et générique et la part de 
l'incipit reprise dans le film. Le cas échéant, les élèves font la distinction concernant cette dernière 
question entre ce qui appartient au synopsis et ce qui relève de l'image. Ils s'interrogent sur les 
scènes du film qui prennent en charge des éléments de la nouvelle figurant à l'incipit ainsi que sur le 
degré de fidélité du film par rapport à la nouvelle à ce stade.
• L'adaptation du récit en scenario: 4 périodes
Reprises des dialogues
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Objectif:   prendre  connaissance  d'un  premier  niveau  d'adaptation.  La  brièveté  de  la  nouvelle 
autorise cet exercice qui donne à l'élève le sentiment d'avoir une maîtrise sur l'œuvre complète. 
D'autre part, cette activité permet de s'assurer de la lecture intégrale du texte.    
 
Description: distribution et lecture du synopsis. A l'échelle de la nouvelle entière, on demande aux 
élèves de relever toutes les occurrences de dialogue et d'en contrôler les reprises dans le synopsis.
Discours rapportés
Objectif:  découvrir le stade suivant de l'adaptation. Cette activité permet à l'élève de se rendre 
compte, tout en exerçant la maîtrise des différents types de discours rapportés, du processus que 
constitue l'élaboration d'une adaptation filmée d'une œuvre littéraire  et  de la  part  que constitue 
spécifiquement  les  discours  de  la  nouvelle  dans  les  dialogues  du  film.  Cet  exercice  l'amène 
également à envisager les implications induites par l'adaptation en scenario en ce qui concerne le 
sens, les déplacements éventuels de perspective et l'interprétation de l'œuvre littéraire qui la sous-
tend.
Description:  on  demande aux élèves  de baliser  la  nouvelle  en  fonction  des  différents  types  de 
discours rapportés. Au besoin, on crée des groupes auxquels on  confie des parties différentes du 
texte à traiter. Charge à eux de vérifier ensuite dans le synopsis de quelles façons est pris en charge 
ce discours pour en faire des dialogues. 
Recherche de l'origine des autres dialogues du synopsis
Objectif: dernier échelon de la mise en  dialogue. Cet exercice demande aux élèves de faire preuve 
d'imagination en subodorant des hypothèses et en les vérifiant dans le texte. 
Description: les élèves considèrent les dialogues qu'ils n'ont pas pu relier à un discours quelconque 
dans  la  nouvelle,  les  regroupent  si  possible  par  scène  et  en recherchent  la  source  probable  en 
justifiant leur choix qui peut reposer sur un commentaire du narrateur ou une potentialité contenue 
dans le récit de la nouvelle demandant à être développée. 
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• Théâtralité et système des personnages               2 périodes
Objectif: comprendre la structure actancielle de la nouvelle et du film et relever la théâtralité des 
mises en scènes.
Description:  les  élèves  décrivent  les  personnages  à  partir  de  la  nouvelle.  Ils  notent  les  aspects 
caricaturaux et comiques qui en font des types plutôt que des personnages. Ils dressent ensuite le 
portrait des personnages du film en s'aidant du synopsis et de séquences du film. Ils établissent des 
comparaisons entre médias et tentent de trouver une justification à la différence de traitement qu'ils 
constatent. Le questionnaire suivant peut-être utile pour développer cette activité:
1)  Décrivez les personnages de la nouvelle. 
2)  De manière générale comment sont-ils dépeints? 
3)  Quelle tonalité en découle-t-elle?
4)  Quelle(s)  raison(s)  justifie(nt)  selon  vous  cette  manière  de  procéder  dans  la  peinture  des 
caractères?
5)   Comparez-les avec la façon dont ils vous apparaissent  dans le film. Appuyez-vous pour cela sur 
le synopsis et sur des séquences vidéo. Quelles différences voyez-vous? 
6)   Pouvez-vous expliquer les raisons de cette différence ?
7)   Quelle structure actancielle  dégagez-vous de la majorité des scènes du film?
8)   Reportez-vous  aux scènes  de  l'idylle.  Comment  qualifier  la  scène  entre  Rodolphe  et  Mme 
Dufour ?
9)   Expliquez ce qu'apporte  le montage parallèle des scènes impliquant les canotiers et les femmes 
du clan Dufour?
10) Y a-t-il d'autres scènes qui s'en rapprochent quant au genre théâtral?
11) Qu'est-ce que cela peut signifier par rapport à la caractérisation des personnages?
12) Quels autres procédés théâtraux voyez-vous dans les différentes scènes? 
• Compte rendu 2 périodes
Objectif: mise en commun
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Description: chaque groupe présente le résultat de son travail à la classe: origine des dialogues  et 
analyse des scènes selon le descriptif indiqué plus haut.
• Étude d'extraits. 4 périodes
La balançoire:
Objectif: comprendre une des expressions du motif du désir. 
Description: les élèves répondent à quelques questions: décrivez les points de vue respectifs de la 
nouvelle et du film. Partez du principe que les deux médias parlent de la même chose. En vous 
appuyant sur les images, qu'est-ce que le film permet de mieux comprendre dans la nouvelle selon 
vous? Déduisez à partir de là le thème du passage. Peut-on l'étendre à l'ensemble de l'œuvre?
L'arrivée dans l'île:
Objectif: comprendre le point de vue dans la nouvelle.
Description: montrez de quelle manière la nature figure comme un actant dans le texte et ce que 
cela entraîne quant à la perspective adoptée. Comment le film prend-il en charge ces aspects?
Partant du principe que l'ironie est une dissonance entre plusieurs voix, décrivez l'ironie du passage. 
L'idylle:
Objectif: comprendre la métaphore et l'ironie parodique.
Description: les élèves répondent aux questions qui suivent. Comment est contournée la difficulté 
de ne pas pouvoir représenter concrètement l'idylle entre les amants que sont Henriette et Henri 
dans la nouvelle, puis dans le film? Quelle est la raison de cette différence de traitement d'un média 
à l'autre? Quels effets théâtraux constate-t-on dans le film?  
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Le dénouement:
Objectif:  saisir  comment  se  démarquent  les  deux  œuvres  à  un  moment-clé.  Le  constat  d'une 
différence rend attentif à la spécificité de chacune des oeuvres et a fortiori de la nouvelle.
Description: les élèves retracent la structure spatio-temporelle de l'histoire en fonction de chaque 
média. Ils comparent les deux chutes, la tonalité et le sens induit par elles. Ils traitent la question 
suivante:  qu'entraîne   l'usage des  cartons  quant  à  la  perception tonale  du film en  regard  de la 
nouvelle?
• Autour de l'intertexte filmique 1 période
Objectif: exercice métaréflexif sur la séquence. Cela permet aux élèves de prendre une distance par 
rapport à ce qu'ils ont étudié et de leur donner l'occasion de se forger leur propre point de vue. Cette 
étape peut jouer le rôle de bilan final de la séquence.
 
Description: on lit des articles et des critiques sur le film. Les élèves les prennent en compte et 
donnent leur avis, par écrit si nécessaire quant à l'adéquation selon eux du film et de l'article.
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4.    Conclusion
Qu'est-ce que le film a permis de comprendre de la nouvelle? A l'issue de cette séquence, les élèves 
ont pris connaissance d'un certain nombre de procédés qu'utilise le cinéma pour rendre compte du 
récit littéraire. Ils ont appris également qu'ils permettent par d'autres moyens de faire comprendre et 
d'enrichir aussi parfois la perception que l'on peut avoir d'un texte. Ils auront retenu que, quel que 
soit le degré de fidélité, l'adaptation filmée constitue en elle-même une œuvre d'art à part entière. 
Le film qui se veut fidèle à un texte ne peut l'incarner mot à mot. Écriture et cinéma divergent quant 
au moyen d'exprimer un récit. Inévitablement une distance s'établit entre les deux médias en ce qui 
concerne l'histoire à raconter. Pour le réalisateur, rester fidèle à une œuvre littéraire implique de 
trouver les moyens de la respecter avec les outils d'expression du cinéma. Il importe donc pour 
l'artiste de comprendre au mieux le texte dont il tire la source de son film afin de trouver la manière 
la plus appropriée à la réalisation cinématographique du récit. Il doit donc faire preuve d'invention 
afin de mettre en valeur sa compréhension et son interprétation du texte. Ce faisant, et pour autant 
que le spectateur soit attentif aux divergences qui ne manqueront pas de lui apparaître, s'il a pris 
connaissance au préalable du récit littéraire, celui-ci comprendra l'œuvre du cinéaste à partir de 
l'interprétation précautionneuse que ce dernier a faite du texte. On ne saurait avoir une meilleure 
analyse littéraire.
Un  bilan  serait  à  faire  à  l'issue  de  la  mise  en  pratique  de  cette  séquence  d'enseignement.  Il 
comporterait entre autres des modifications au programme en fonction des réussites ou échecs de la 
séquence. Cependant nous pouvons esquisser un bilan provisoire tiré des réflexions engendrées par 
la réalisation de cette étude. En dehors d'une institutionnalisation des études cinématographiques au 
secondaire II, il est difficile de travailler véritablement sur et avec le septième art. La position que 
nous avons adoptée, fermement campée sur le littéraire tente malgré tout de s'inspirer de l'essence 
du cinéma pour encourager la compréhension de la littérature. Il faudrait cependant pour que cette 
démarche soit efficace qu'elle s'inscrive comme activité interdisciplinaire. Dans ce cadre, les élèves 
atteindraient le niveau de maîtrise des outils du cinéma indispensable à cette activité d'analyse.   
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